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Klaus Hortschansky 
DIE ANFÄNGE DES OPERN-REPERTOIRES UND DER REPERTOIRE-OPER 
Jede Gesellschaft schafft sich ihr spezifisches Theater. Diese Binsenwahrheit kultur-
kritischen Denkens sei hier in zwei pauschal formulierte, antithetische Feststellungen 
gefaßt. Das barocke Adelstheater hat nie den Festspielcharakter vollständig abgelegt, 
der der Oper seit ihrer Entstehung aus den Mediceischen Festen des ausgehenden 16. 
Jahrhunderts anhaftet; dies gilt für die Darstellungsform, die Opernpraxis wie auch 
für das Verhalten des Publikums . Ein wesentliches Ingrediens des Festspiels ist 
seine Einmaligkeit. Das bürgerliche Theater kann man unter dem Gesichtspunkt des 
Eigentums betrachten, dessen Bestand gehegt und gepflegt, aber auch erweitert wird. 
Ein wesentliches Ingrediens des bürgerlichen Theaters ist das Fortdauern. Die Eigen-
tumsrolle mag ein kurzer Bericht aus Hamburg um 1770 noch illustrieren. Die sich 
aus dem Bürgertum der Stadt rekrutierenden Mitglieder eines Kreises von Theater-
freunden „ hatten sich zum täglichen Theaterbesuch, zur Stimmengebung während und 
nach den Vorstellungen, Beifallgeben und Verwerfung im Stücke, zur Beförderung der 
Sitte und Ordnung im Schauspielhaus miteinander verbunden. Gewöhnlich besetzten 
sie die Vorderbänke des Parterre ... Diese selbstgewählten Tonangeber applaudierten 
neuen guten Stücken ... ; sie geboten Ruhe, Ordnung und Stille, wenn im Publikum 
... ungerechtes Lob oder hämischer Tadel laut ward" 1. 
Die folgende Betrachtung will die beiden Formeln mit Inhalt füllen und damit die Über-
gangsstelle einer - äußerlich betrachtet - ja bestehenden Kontinuität der Theaterpraxis 
bestimmen. Die Nahtstelle scheint eng mit dem Begriff Repertoire und seinen ver-
schiedenen Bedeutungen verbunden. Das Problem berührt das Theater als Ganzes, hat 
aber für den Opernbetrieb eine größere Relevanz, die es erlaubt, das Thema allein 
an der Operngeschichte zu behandeln. 
Der Begriff Repertoire hat im Verlauf der Geschichte Bedeutungserweiterungen er-
fahren, die gerade in seiner Anwendung auf die Theaterpraxis etwas von seiner etymo-
logischen Wurzel durchscheinen lassen. Das zugrundeliegende lateinische Verb reperire 
von dem das Substantiv repertorium und damit auch repertoire abzuleiten sind, bedeutet 
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nämlich nicht nur "wiederfinden" , sondern auch „ wieder zum Vorschein bringen" 2. 
Anscheinend wandte Voltaire den Begriff Repertoire 1769 zum ersten Mal auf das Thea-
ter an und meinte damit ein Verzeichnis gespielter Theaterstücke 3, eine Auffassung, 
der das deutsche Wort Spielplan nur in etwa entspricht. Will Spielplan das mehr Aktuelle 
des Theatergeschehens ausdrilcken, so impliziert Repertoire eine gewisse zeitliche 
Kontinuität und wird in diesem Sinn seit dem 19. Jahrhundert als „ Gesammtheit der bei 
einer Bilhne überhaupt vorhandenen, in einem bestimmten Zeitraum gegebenen, oder 
der für die nächste Zukunft zur Aufführung vorzubereitenden Stücke" definiert 4 . Wenn 
es in einem Zitat aus Wien vom Jahr 1771 heißt: ,, ... mit den wenigen studirten Stücken, 
die bereits im Gange waren, hatte man zu Ende des 1771. Jahres schon ein Repertorium 
von hundert und eilf Stücken" 5, so kommt darin das kontinuierliche Moment ebenso 
zum Ausdruck wie das possessive. <'Bei Repertoire denkt man aber auch an „ jene Werke, 
die gleichsam den eisernen Bestand eines Theaters bilden" , wie es in „ Meyer' s Kon-
versations-Lexikon" heißt6 . Wird der Begriff Repertoire im Zusammenhang mit einem 
Darsteller benutzt, so meint er das "Verzeichniß der von ihm gespielten Rollen" 7 . 
Den verschiedenen Inhalten des Begriffes haftet das Moment des Dauernden und das 
des Wiederholens zugleich an. 
Im folgenden soll die Herausbildung des Repertoiretheaters umrissen werden, und 
zwar in Gestalt einer Untersuchung des Wiederholungsmomentes an den drei Faktoren, 
die den Opernbetrieb konstituieren: nämlich am Werk, an der Darbietung und am Publi-
kum. Dabei wird auch von den Bedingungen und Voraussetzungen zu reden sein, die 
eine Repertoirisierung einleiten. 
1. Bis weit Uber die Hälfte des 18. Jahrhunderts war es die Regel, daß eine Oper, 
insonderheit eine Opera seria, komponiert, einstudiert und je nach den lokalen Umstän-
den 5 bis 25 Mal hintereinander gegeben wurde, um dann kaum je wieder zu erklingen. 
Nur wenigen Opern war ein mehr oder weniger bescheidenes Nachleben beschieden, 
und das im allgemeinen auch nur den Werken der bekanntesten Autoren wie z.B. Johann 
Adolf Hasses oder Niccolö Jommellis. Es liegen zwar noch keine verläßlichen Zahlen 
der Wiederaufführungen etwa von Hasses Opern vor, doch dilrften einige, natürlich 
mit entsprechenden von der Wahl der Sänger abhängigen Modifikationen zwischen 10 
und 20 Mal einstudiert worden sein. Bei dem Entschluß, anstelle eines eigens in Auf-
trag gegebenen Werkes eine bereits anderwärts aufgeführte Oper zu wählen, haben 
dynastische Verbindungen ebenso eine Rolle gespielt wie ökonomische Rücksichten 
oder wie kulturpolitische Aspekte. Dazu sei jeweils ein Beispiel gebracht. a) Hasses 
späte Opern der 60er und 70er Jahre, mit Ausnahme der „ Zenobia" (Warschau, 7. 
Oktober 1761) alle für den Wiener Hof komponiert, wurden kurz nach der jeweiligen 
Uraufführung in Neapel nachgespielt 8. Die Verwandtschaftsbeziehungen beider Residen-
zen geben die Erklärung, denn König Ferdinand IV. (1751-1825) war seit 1768 mit der 
Erzherzogin Maria Karoline von Österreich verheiratet 9. b) Die kleineren oberitalieni-
schen Bühnen wie etwa in Genua, Bologna, Parma, Lucca und anderswo konnten es 
sich nicht leisten, immer neue Werke in Auftrag zu geben. So Ubernahmen sie Stücke 
von den Theaterzentren Neapel, Mailand, Venedig und Turin. c) Am Berliner Hof, wo 
man das Ideal einer italienischsprachigen Oper, geschaffen aber von deutschstämmigen 
Komponisten, zu verwirklichen trachtete, spielte man mehr als anderswo eine große 
Zahl der Opern Hasses vor allem aus dessen Dresdner Zeit nach. 
Das bescheidene Nachleben, das einigen Opern vergönnt war, schloß unter Umständen 
auch Überarbeitungen durch den musikalischen Urheber oder einen fremden Kapellmeister 
ein. Die Frage, ob das Publikum und die musikalische Presse bei einer Überarbeitung 
oder gar bei einer gelegentlich vorkommenden Wiederaufnahme ein und desselben 
Werkes am selben Theater (so geschehen etwa mit Glucks „ Demofoonte" 1743 und 1747 
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in Mailand oder mit Hasses „ Arminio" 1745 und 1753 in Dresden) eigentlich ein unter-
scheidendes W erkbewußtsein entfalteten, muß aufgrund fehlender Untersuchungen ge-
rade Uber diese Zeit unbeantwortet bleiben. 
Fragt man danach, wann ein Werk es zum ersten Mal zu einer Vielzahl von Einstudie-
rungen brachte, so sind zwei Werke unterschiedlicher Gattungszugehörigkeit zu nennen: 
Glucks „ Orfeo ed Euridice" und Pergolesis „ La serva padrona" . Beide Werke sind 
epochemachende Opern, die nicht nur die Theaterpraxis, sondern auch das Denken der 
Opernästhetiker beeinflußt haben. Sie unterscheiden sich aber in ihrer Realisierbarkeit 
auf der Bühne. ,, La serva padrona" wie überhaupt die komische Oper italienischer, 
deutscher oder französischer Sprache war überall aufzuführen und ist folglich auch 
Uberall aufgeführt worden. Die Bedeutung des „ Orfeo" wurde rasch erkannt und kaum 
angezweifelt, die Aufführbarkeit aber war unter den herrschenden Umständen keines-
wegs so einfach zu erzielen. Epochemachende Bedeutung einerseits und Verbreitung 
im Spielplan andererseits stehen beim „ Orfeo" trotz beachtlicher Aufführungszahlen 
in einem eigentUmlichen Mißverhältnis, das durchaus etwas mit der einsetzenden Re-
pertoirisierung zu tun hat. Vermehrte man die Zahl der Rollen und damit natUrlich auch 
den musikalischen Bestand des „ Orfeo" wie in München 1773, so diente dies der Re-
pertoirisierung insofern, als das Stagione-Denken und vor allem die kommerzielle Stagi-
one-Wirklichkeit zwecks Auslastung des Personals eine 6-Zahl der Rollen forderte. 
Überspitzt formuliert: Hätte Gluck den „ Orfeo" für diese 6 Personen geschrieben und 
ihm die in der Zeit übliche Länge gegeben, der Erfolg auf den Theatern wäre für ihn 
ein vielfacher von dem tatsächlichen geworden. So bietet sich aber folgendes Bild. Das 
Werkbewußtsein, das sich auch in der ansonsten in Mitteleuropa und Italien unüblichen 
Drucklegung äußert (Paris 1764), wird sowohl bei Publikum und Presse als auch bei 
den Musikschriftstellern in hohem Maße geweckt, die Zahl der Einstudierungen jedoch 
ist in einer Zeit des Übergangs vom Impresa- zum ständigen Theater letzten Endes be-
schränkt. Bei näherem Hinsehen sind es nämlich im 18. Jahrhundert vor allem die 
dem Kaiserhaus in Wien verwandtschaftlich verbundenen Hoftheater oder periphere 
BUhnen wie London, Dublin, Warschau oder St. Petersburg, die den - hier allein be-
handelten italienischsprachigen - ,, Orfeo" einstudieren, oder es handelt sich um kon-
zertante Aufführungen. 
In welch starkem Maße die Reformopern Glucks auch ein Werkbewußtsein geschaffen haben, 
kann ein Blick in das Musikschrifttum des ausgehenden 18. Jahrhunderts deutlich machen. 
Jommelli, Hasse und viele andere Komponisten der Metastasianischen Zeit werden etwa 
in Christian Friedrich Daniel Schubarts „ Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst" (Wien 
1806), in Esteban de Arteagas „ Rivoluzioni del teatro musicale italiano" (Bologna 
1783-88) oder in Antonio Planellis Traktat „ Dell'opera in musica" (Neapel 1772) mehr 
oder weniger ausführlich gewUrdigt und treffend charakterisiert, wobei ihre Bedeutung 
und ihr Ruhm in keiner Weise in Frage gestellt sind; eine bestimmte Oper aber, die für 
den betreffenden Komponisten zum GUtezeichen hätte werden können, wird im allgemei-
nen nirgends genannt. Anders im Falle Gluck: Seine „ Alceste" und sein „ Orfeo" sind 
für die italienischsprachigen Autoren unzertrennlich mit seinem Namen verbunden, für 
Schubart kommt noch die „ Iphigenie en Aulide" hinzu. Gluck ist nicht ein beliebter 
Opernkomponist titelmäßig mehr oder weniger belangloser und auch kaum unterscheid-
barer Werke, sondern der Schöpfer ganz bestimmter Opern, die im Zeitbewußtsein 
lebendig waren und, auch von den nachfolgenden Generationen, als Meisterwerke ver-
standen wurden. 
An den Reformwerken Glucks wie an den komischen Opern erweist sich das Wieder-
holungsmoment im Sinne des modernen Repertoirebegriffes in zwei Punkten wirksam. 
Sie blieben einmal nicht nur Uber eine kurze Zeitspanne im Spielplan, sondern Uber 
Jahre, so wie es unter anderen Voraussetzungen in Paris an der Academie royale schon 
immer Tradition war; zum anderen erlebten sie nun auch in gewissen Abständen Neu-
einstudierungen am selben Ort. 
Die vielfache Wiederholung der Oper qua musikalisches Theater mußte in der Konsequenz 
zu einer Auslese führen, wenn Angebot und Nachfrage ihr Gleichgewicht verschoben 
hatten. Auch war hierdurch eine immer weitergehende Uniformierung der Repertoires 
unvermeidlich. Das Erfolgsstreben des Komponisten paßte sich den veränderten Ver-
hältnissen an. Mag Hasse schon glücklich gewesen sein, wenn er als Zeichen seines Er-
folges eine silberne Schnupftabakdose und den Auftrag für ein neues Werk erhielt, so 
mußte der Sinn eines Komponisten im 19. Jahrhundert auf Dauerhaftigkeit des Erfolges, 
womöglich urheberrechtlich abgesichert, gerichtet sein. Eine kritische Stimme setzte 
1846 eine solche Haltung in unmittelbare Beziehung zur musikalischen Faktur des 
Satzes: ,, Das Haupträthsel der Anziehungskraft ... aller italienischen Opernmusik liegt 
in der Form. Die letztere hat ein Grundgesetz, das sich im Verlauf der Zeiten als 
außerordentlich praktisch bewährt hat. Dasselbe besteht nämlich darin, jedes Opern-
motiv so oft wie möglich erklingen zu lassen. Es ist ein Erfahrungssatz, daß der 
Komponist schon zur Hälfte reussirt, welcher seine Musik oft hören lassen kann. Dies 
wissen die Italiener, deshalb muß das Motiv einer Arie fünf-, sechsmal herhalten, ja, 
zwei-, dreimal in veränderter Gestalt auftauchen. Auf diese Weise eignet sich die 
Masse nach und nach das Motiv an" lO. Sicherlich ist dies eine allzugrobe Vereinfachung, 
sonst wäre Musiksoziologie ja ein bemerkenswert unkompliziertes Unternehmen; das 
Zitat kann aber verdeutlichen, daß das Wechselverhältnis von musikalischer Gestalt 
und Opernbetrieb Gegenstand musikwissenschaftlicher Reflektion sein sollte. 
2. Die Wiederholung einer Darstellerleistung über die vorgegebene Spielzeit hinaus war 
um 1750 zumindest in ihrer gesanglichen Komponente nicht üblich. Aus den Lebens-
läufen berühmter Sänger ist - unter dem Vorbehalt der noch völlig ungenügenden Kennt-
nis von Sängerlaufbahnen - kein Fall bekannt, daß einer von ihnen eine Rolle in gleicher 
Komposition in einer Neueinstudierung noch einmal gesungen hätte. Ein Cafarello 
(Gaetano Majorano) oder Farinelli (Carlo Broschi), ein Giovanni Carestini oder eine 
Vittoria Tesi-Tramontini, um nur einige der berühmtesten Virtuosen der Metastasiani-
schen Zeit zu nennen, haben wohl ungeheure Erfolge errungen, diese waren jedoch nie 
so unverbrüchlich an eine spezifische Rolle geknüpft, daß man die betreffende Musik 
andernorts um dieser Leistung willen wiederaufgeführt hätte. 
Gegenüber der Darstellung derselben Rolle in unterschiedlicher Komposition hat um 
l 750 anscheinend eine variable Einstellung bestanden. Einerseits bevorzugten manche 
Sänger offensichtlich bestimmte Rollen; so spielte die Vittoria Tesi-Tramontini z.B. 
die Semiramide in Metastasios gleichnamigem Dramma per musica 1733 in Mailand 
(Musik von Giovanni Porta), 1739 in Neapel (Musik von Nicola Porpora), 1743 in Vene-
dig (Text von Francesco Silvani, Musik von Niccolö Jommelli), 1745 in Venedig (auf-
geführt unter dem Titel „ Semiramide riconosciuta" , Musik von Johann Adolf Hasse) 
und 1748 in Wien (aufgeführt unter dem Titel „ La Semiramide riconosciuta", Musik 
von Gluck). Andererseits ging man in einzelnen Fällen der Darstellung derselben 
Rolle in unterschiedlicher Komposition ebenso offensichtlich aus dem Wege. Dazu ein 
Beispiel: Metastasios „ Semiramide" wurde 1747 in Dresden mit der Musik Hasses und 
1748 (als „ La Semiramide riconosciuta" ) in Wien mit der Musik Glucks aufgeführt. 
Für die Einstudierung am kaiserlichen Hoftheater wurden der Sopranist Ventura 
Rochetti und der Tenor Angelo Amorevoli aus Dresden verpflichtet, doch stellten sie 
nicht etwa die gleichen Rollen wie am sächsischen Hoftheater dar (Rochetti - Mirteo, 
Amorevoli - Ircano), sondern jeweils die des anderen. 
Erst die Reformwerke Glucks. sind es, die das Verhältnis des Sängers zu seinen Partien 
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zu ändern vermögen. Schon in der ersten Aufführungsgeneration kann man von ausge-
sprochenen Gluck-Sängern sprechen, zu denen es kein Pendant als Hasse-, Jommelli-
oder Pergolesi-Sänger gibt - sieht man einmal von dem durch die Ehe mit Hasse ge-
gebenen Sonderfall der Faustina Bordoni ab . Eine Zusammenstellung der italienisch-
sprachigen Aufführungen des "Orfeo" und der "Alceste" im 18. Jahrhundert zeigt 
nämlich, daß in den Hauptrollen immer wieder die gleichen Namen begegnen. Der 
erste Orfeo etwa, Gaetano Guadagni, sang die gleiche Rolle nach der Uraufführung in 
Wien 1762 noch einmal 1770 in London, 1773 in München und 1782 in Padua 11 ; nicht 
anders verhielten sich weitere Darsteller des Orfeo wie Giuseppe Millico (Parma 1769, 
Wien 1770, London 1773) oder Ferdinando Tenducci (Florenz 1771, Neapel 1774, Dublin 
1784, London 1785) . Weitere Beispiele für die Rolle der Euridice oder die Titelpartie 
in der "Alceste" ließen sich leicht anfügen. 
Von nun an wurde es für jeden guten Sänger selbstverständlich, daß er den mit einer 
bestimmten Rolle einmal errungenen Erfolg auch wiederholen wollte, ein Bemühen, in 
dem die Theaterleiter die Ausübenden im Zuge der einsetzenden Repertoirisierung unter-
stützten, indem sie die Sänger um einer bestimmten Rolle willen verpflichteten. Die 
Wiederholung der Ausführung durch einen nahezu gleichbleibenden Personenkreis 
zielte von vornherein auf eine feste Verankerung in möglichst zahlreichen Repertoiren 
hin. Sicherlich hatten auch die führenden Komponisten der Metastasianischen Epoche 
nach Möglichkeit ihre Partien für die besten Virtuosen ihrer Zeit geschrieben - man 
denke etwa an Hasse und Farinelli - ; und der Erfolg ihrer Werke war ihnen damit 
sicher . Wenn Beethoven die Partie der Leonore im„ Fidelio" (Wien 1805), Cherubini 
die Titelpartie der „ Faniska" (Wien 1806) oder Weigl die Emmeline in der "Schweizer-
familie" (Wien 1809) für die Milder-Hauptma nn schufen, so verhieß das nicht nur einen 
gegenwärtigen Erfolg, sondern auch zugleich einen gesicherten Platz im Repertoire 
der Zukunft . 
Die Wiederholung der sängerischen Leistung an anderem Ort führte schließlich zu ei-
nem Gastspielwesen, das eine planvolle Spielplangestaltung auf die Dauer in doppelter 
Weise erschwerte. Der Einsatz des Gastes hatte zur Voraussetzung, daß die Spiel-
pläne einer Vielzahl von Bühnen weitgehende Übereinstimmung mit dem Repertoire einer 
Vielzahl der Sänger zeigten. Der Provinzbürger suchte das Erlebnis des großen Stars, 
ein Wunsch, dem sich das von eben diesem Bürger getragene Theater in der Spiel-
plangestaltung anpaßte . Wenn umgekehrt die Wilhelmine Schröder-Devrient an ihrem 
Kontrakttheater, der Dresdner Hofbühne, bei ca. 250 Spieltagen im Durchschnitt nur 
30 Mal pro Jahr auftrat (und zwar weitgehend in den gleichen Rollen) 12 , den Rest ihrer 
Zeit mit Gastspielen verbrachte, so konnte das Dresdner Theater, seinerseits auf 
Gäste angewiesen, nur wenig Neues einstudieren. Die vom Publikum aus unterschied-
lichen Motiven gewünschte Fluktuation, die seit der Erfindung der Eisenbahn ungeahnte 
Ausmaße annahm 13 , führte so zu einer Begrenzung im Repertoire des Theaters wie 
des Sängers. _ 
3. Der wiederholte Besuch einer Opernaufführung durch das Publikum scheint auf den 
ersten Blick für den fraglichen Zeitraum, nämlich das letzte Drittel des 18. Jahrhun-
derts, bereits gesichert gewesen zu sein. Wie bekannt, waren alle europäischen Theater 
Logenbauten, in denen im allgemeinen die Logen an den Adel und die begüterten Fami-
lien halb- oder ganzjährig oder auch saisonweise vermietet oder auch verkauft wurden. 
Das Parterre, in dem man entweder stehen oder auf recht unbequemen Holzbänken Platz 
nehmen mußte - Charles Burney beschreibt das in seinem "Tagebuch einer musikali-
schen Reise" (Hamburg 1772) - , bot Platz für den freien Kartenverkauf an Klerus und 
Bürgertum. Das Vermietungssystem brachte zwar einerseits keine stets von Besuchern 
voll besetzten Häuser, garantierte aber die finanzielle Sicherstellung der Spielzeit. 
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Die Formulierung jedoch, der adlige Logenbesitzer des 17. und 18. Jahrhunderts 
ginge ebenso regelmäßig in die Oper wie der bürgerliche Platzmieter des 19. Jahr-
hunderts, täuscht eine Parallele vor, die in der Sache nicht besteht. Der adlige Lo-
genbesitzer geht dann und wann in sein mit einem in seiner eigenen Verwahrung be-
findlichen Schlüssel erreichbares Besitztum, das nach seinem Geschmack möbliert 
und tapeziert ist, um hier einen Teil seines geselligen Lebens mit anderen zu ver-
bringen. Die einzige Konstante, die seinem Theatergang zugrundeliegt, ist der Text 
mit seinem Handlungsschema; sie bringt er zu Zeiten Metastasios als sein Wissen 
mit. Er kommt als Zuschauer, den die Kunstfertigkeit interessiert, mit der die variab-
len Faktoren - Musik, Dekoration, Gesang, Kostüm - nun dieses Mal in Szene gesetzt 
sind. Er gleicht dabei einem Festbesucher, der von der Fülle des Gebotenen nur Aus-
schnitte erfassen will. Die zunehmende Verlagerung von der Loge zum Parterre als 
der tonangebenden Platzart ist nicht nur ein Spiegelbild der gesellschaftlichen Um-
schichtung im Publikum, sie ist auch Ausdruck einer veränderten Einstellung zum Gang 
ins Theater, in der Zuschauen durch Miterleben ersetzt wird. Der Bürger besitzt ein 
Abonnement, mit dem er Teilhaber seines Theaters und damit auch des Repertoires 
ist 14_ Welche Erwartungen er in dieses setzt, kann ein Bericht aus Hamburg in der 
„ Allgemeinen Musikalischen Zeitung" (Jg. 49, 1847, Sp. 281) demonstrieren; der 
Korrespondent schreibt: ,, ... unserer Ansicht nach lässt sich in der Neuzeit kaum ein 
umfassenderes, amusanteres und würdigeres Opern-Repertoir in Deutschland auf-
stellen, welches alle Kunstforderungen erfüllt, welches das gute Alte beibehaltend, 
dennoch im Neuen überall voran, Fremdes und Einheimisches mit strenger Unpartei-
lichkeit gibt, wie [in Hamburg] ... " . 
Die Herausbildung eines spezifischen Werkbegriffes für das Musiktheater sowie die 
Repertoirisierung der Oper läuft parallel mit dem Bemühen um ein Nationaltheater 
und die Schaffung einer deutschen Oper, die beide wiederum als ein Teilmoment das 
historistische enthalten. Die Propagierung des Theaters als Bildungsanstalt, wie sie das 
19. Jahrhundert hindurch immer wieder mit Nachdruck von der bürgerlichen Ideologie 
vorgetragen wurde l 5, hat letzten Endes zu einer Paralysierung des eigentlich theatra-
lischen Effektes geführt; die Bühne wurde zu einem Museum der dargestellten Meister-
werke. 1849 meinte Julius Cornet in seiner Bestandsaufnahme „ Die Oper in Deutsch-
land und das Theater der Neuzeit. Aus dem Standpuncte practischer Erfahrung" , 
Hamburg 1849, daß er das Prädikat „ Kunstinstitut" nur dem Theater zusprechen könne, 
das ein stabiles Repertoire habe - ein Einwand, der vor allem auf den noch teilweise 
in alten Bahnen sich abspielenden Theaterbetrieb in Italien zielte (S. 126, vgl. auch S. 
125). Als Substrat nimmt man aus dem Kunst-Museum die Kunstpostkarte, aus der 
Oper die Arienmelodie im Gedächtnis und das seit der Mitte des 19. Jahrhunderts oft 
nur mehr die Texte der Nummern (also Arie etc.) enthaltende Textbuch mit nach Hause. 
Die Geschichte des Klavierauszuges sowie der unterschiedlichsten Arrangementformen 
sind Begleiterscheinungen der skizierten Entwicklung. Symptom der vollzogenen Re-
pertoirisierung ist in ihrer Anfangsphase um 1840 die Veröffentlichung „ beliebter 
Operntexte" unabhängig von der ad hoc-Aufführung 16 , in ihrer gesättigten und heute 
noch andauernden Endphase aber die Publizierung von Opernführern seit etwa 1880. 
Die Aufnahme in einen von ihnen könnte man als ein wesentliches Kriterium der poten-
tiellen Repertoirefähigkeit ansehen, solange Repertoiretheater spätbürgerlicher Prä-
gung noch gepflegt wird. 
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Anmerkungen 
1 Zit. nach: W. Meyer, ,, Die Entwicklung des Theaterabonnements in Deutschland" , 
Emsdetten 1939, 69-70 (=Die Schaubühne 32). 
2 Zurückzuführen auf re-pario = wieder-gebären, nach F. A. Heinichen, ,, Lateinisch-
deutsches Schulwörterbuch" , Leipzig-Berlin 101931, 504, 409. 
3 P. Robert, ,, Dictionnaire alphabetique et analogique de la langue fran9aise" , Bd. 
5, Paris 1966, 811 a. 
4 „ Allgemeines Theater-Lexikon" , hrsg. K. Herloßsohn, H. Marggraff u. a., Neue 
Ausgabe, Bd. 6, Altenburg-Leipzig 1846, 179-180. 
5 Zit. nach U. H. Mehlin, ,, Die Fachsprache des Theaters. Eine Untersuchung der 
Terminologie von Bühnentechnik, Schauspielkunst und Theaterorganisation" , 
Düsseldorf 1969, 196 (= Wirkendes Wort 7). 
6 „ Meyers Konversations-Lexikon" , Bd. 14, Neuer Abdruck, Leipzig-Wien 51897, 
646; vgl. ferner „ Allgemeines Theater-Lexikon" , a. a. O., 180. 
7 „ Deutsches Theater-Lexikon" , hrsg. A. Oppenheim und E. Gettke, Leipzig 1889,689. 
8 Es handelt sich um folgende Werke: ,, Il Trionfo di Clelia" , Wien 27.4.1762 -
Neapel 20.1.1763. - ,, Romolo ed Ersilia" , Innsbruck 6.8.1765 (anläßlich der 
Hochzeit des Erzherzogs Leopold) - Neapel 26.12.1765. - ,, Partenope" , Wien 
9.9.1767 - Neapel 20.9.1767. - ,. Il Ruggiero" , Mailand 16.10.1771 (anläßlich 
der Hochzeit Erzherzogs Ferdinand) - Neapel 20.1.1772. - Die kleineren 
theatralischen Werke der Spätzeit (,. Alcide al Bivio" 1760, ,, Egeria" 1764 
und „ Piramo e Tisbe" 1768) wurden in Neapel offensichtlich nicht aufgeführt. 
9 Die Annäherung beider Häuser war bereits früher erfolgt. Doch sollte eine Heirat 
nicht vor 1767 stattfinden, denn in diesem Jahr wurde Ferdinand großjährig. Vgl. 
dazu auch P.Colletta, ,, Storia del reame di Napoli", Florenz 1962, 99. 
10 Th. Hagen, ,, Civilisation und Musik" , Leipzig 1846, 133-134. 
11 Das oben am Beispiel der Vittoria Tesi-Tramontini geschilderte Festhalten an 
einer Rolle qua darstellerischer Praesentation pflegte auch Guadagni noch, denn er 
sang nicht nur Glucks „ Orfeo" , sondern auch in Antonio Tozzis „ Orfeo ed Euridice" 
(München 1775) und Ferdinando Bertonis gleichnamiger Oper (Venedig 1776) die 
männliche Titelpartie. 
12 R. Prölss, ,. Beiträge zur Geschichte des Hoftheaters zu Dresden in actenmässiger 
Darstellung" , Erfurt (1879], 223-225. Prölss gibt eine Übersicht über die Auf-
tritte der Schröder-Devrient in den Jahren 1823-1838 am Hoftheater zu Dresden. 
Eine kurzgefaßte Auswertung ergibt: Die Schröder-Devrient sang in 15 Jahren 
(1831 war sie nicht in Dresden) in 50 Opern und Singspielen; davon in 23 Werken 
weniger als 6 Mal, in 16 Werken zwischen 6 und 10 Mal, in 6 Werken zwischen 
11 und 20 Mal und in 5 Werken mehr als 20 Mal (34 Mal - Webers „Oberon", 
33 - Webers „ Euryanthe" , 28 - Beethovens „ Fidelio" , 25 - Bellinis 
• Capuleti" , 22 - Webers „ Freischütz" ). 
13 Vgl. dazu den Artikel „ Gastrollen" in „ Allgemeines Theater-Lexikon" , Neue 
Ausgabe, Bd. 4, Altenburg-Leipzig 1846, 5-13. 
14 Vgl. auch W. Meyer, 26: ,, Jeder gelungene Abonnementsversuch war ein Schritt 
nach vorn auf dem Wege zum bürgerlich-regelmäßigen Theater" . Vgl. ferner 
ebd. 57-58. 
15 Z.B. Th. Hagen, 111: ,, Ist doch das Theater die wichtigste Bildungsanstalt für den 
erwachsenen Menschen, ist es doch gleichsam auch eine Art 'Asyl', von dem aus 
der Mensch, wie von einem sichern Hafen, die Welt an sich vorübergehen läßt, 
ihre Leiden, ihre Freuden, ihre Wünsche, ihre Hoffnungen, zur Tröstung und 
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Belehrung der Vergangenheit und Zukunft des eigenen Lebens!" 
16 z.B. ,, Textbuch zu beliebten Opern" , 2 Bde., Berlin: Julius Sittenfeld, 1845. 
Christoph-Hellmut Mahling 
SELBSTDARSTELLUNG UND KRITIK DER GESELLSCHAFT IN DER OPER? 
BEMERKUNGEN ZU OPERN VON MOZART BIS DESSAU 
Die Oper steht, sowohl als Institution als auch ihrem Wesen nach, in einem besonderen 
Spannungsverhältnis zur Gesellschaft. Der Hinweis, man möge die Anzahl der Sänger 
und Instrumentalisten auf ein Mindestmaß beschränken, ,, um dem arbeitenden Volke 
den kränkenden Anblick zu entziehen, daß so viele hochmüthige Müßiggänger auf 
mechanisch erlernte Künste albern eingebildete Menschen so fett und prächtig von 
seinem Schweiße gemästet werden und dafür ihm mit Verachtung und Härte lohnen; 
um so viele träge gefräßige Verzehrer und durch Ueberfluß unglückliche Menschen zu 
nützliche Arbeiter und durch Mäßigkeit zu gesunde und glückliche Menschen zu ma-
chen" 1, stammt nicht etwa aus der Gegenwart, sondern aus dem Jahre 1782. Aber 
nicht so sehr der Hinweis auf die Oper als „ Luxusartikel" ist es, der Spannung er-
zeugt, sondern vielmehr das Bewußtsein, von der Gesellschaft abhängig, auf sie an-
gewiesen zu sein, von ihr getragen zu werden und ihr daher nur in Grenzen distanziert-
kritisch gegenübertreten zu können. Hinzu kommt das Wissen um die Tatsache, von 
der Gesellschaft vornehmlich dazu am Leben erhalten zu werden, sich selbst in ihr 
zu bestätigen oder gar zu feiern. In diesem Zusammenhang nun sei es erlaubt, ein-
mal die Frage zu stellen, ob es, wie in der Literatur immer wieder behauptet 2, in 
der Oper bewußte Selbstdarstellung und Kritik der Gesellschaft überhaupt gibt. 
Selbstdarstellung, das würde bedeuten, Übertragung des im Alltag praktizierten Rol-
lenspiels der Gesellschaft auf die Opernbühne. Es würde weiterhin bedeuten, daß die 
Hörerschaft ihrerseits bereit ist, sich mit dem Dargestellten gesellschaftlich zu iden-
tifizieren und so eine Selbstdarstellung überhaupt erst zu ermöglichen . Andererseits 
wird man den Begriff der Gesellschaft insofern präzisieren müssen, als diese nicht 
in ihrer Totalität, sondern nur durch diejenigen vertreten ist, die auf Grund ihrer 
sozialen Stellung dazu berechtigt sind, an der Oper zu partizipieren 3. 
Überblickt man daraufhin die Geschichte der Oper, so wird man feststellen, daß man 
von Selbstdarstellung der Gesellschaft nic.ht wird sprechen können. Dagegen wird es 
als eine der vornehmlichsten Aufgaben insbesondere der höfischen Oper angesehen, 
Handlungen und Personen darzustellen, in denen der Regent und seine Umgebung sich 
selbst wiedererkennen und mit denen sie Bich identifizieren konnten, wenn sie den 
eigenen Vorstellungen entsprachen. Diesen Forderungen mußte das Sujet entsprechen. 
Der geniale Feldherr, der seinen Gegner human behandelt und in seinen eigenen 
Reihen gefeiert wird, oder der gute, für seine Untergebenen wie ein Vater treusorgen-
de Fürst, sind nur zwei der daher immer wiederkehrenden Personentypen. Diese 
Forderung der höfischen Repräsentationsoper findet ihre Fortsetzung in der französi-
schen Revolutionsoper, aber auch in der Grand Opera, jetzt allerdings verlagert auf 
Bürgertum und Volk. Aber auch hier kann im Grunde wiederum nicht von Selbstdar-
stellung gesprochen werden, da beispielsweise weder die Chöre in Gretrys „ Richard 
Coeur de Lion" oder „ Guillaume Tell" noch in Aubers „ La muette de Portici" 
primär in diesem Sinne konzipiert und gemeint sind. Daß sie sekundär die Möglich-
keit einer Identifikation zulassen, ist eine andere Sache. Daß ein Chor wie etwa der 
„ Chant National" der Karthager aus der Oper „ Les Troyens" von Hector Berlioz 4 
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